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DAS NEU AUFGEDECKTE BISCHOFSGRAB IM LÜBECKER DOM 
(mit 4 Abbildungen) 


Ein herabfallender Dachbalken zerschlug beim Brand des Lübecker Doms (1942) den - 
Grabstein des Bischofs Gerold und gab den Blick frei auf die mit Ziegeln aus- 
gemauerten Grabwände. Alle vier Wände der 2,30:0,90 m großen, 1,80 m tiefen Gruft 
sind mit Kalkmalerei auf dünnem weißen Schlemmgrund ausgeschmückt, und obwohl 
das Grab sieben Jahre lang unter freiem Himmel lag, nur mit einer Erdschicht be- 
deckt, hat sich die Malerei in frischer Farbigkeit vollständig erhalten. Sie wurde vor 
kurzem durch den Restaurator Dietrich Fey gesichert. 


Auf jeder Wand kehrt das Bild Christi am Kreuz wieder, am Kopf- und Fußende 
des Grabes begleitet von Maria und Johannes, an den Langseiten allein zwischen 
großen roten Kreuzen mit Dreipaßenden und einem Fußansatz, der sie als Vortrage- 
kreuze oder Altarkreuze kennzeichnet. 


Das Grab des ersten Lübecker Bischofs (f 1163) wurde beim gotischen Neubau des 
Domchors von seiner alten Stätte im romanischen Bau (in medio basilicae quam 
ipse fundavit, nach Helmold) vor den neuen Hochaltar verlegt. Die Weihe des 
neuen Chors liegt für das Jahr 1341 fest, während die Bauvollendung nach der 
Lübecker Bischofschronik bereits in die Jahre 1334/35 fällt „cum ambone, fenestris, 
pavimento, sedilibus et aliis necessariis“. Kurz vor 1334 bis spätestens 1341 muß also 
die neue Grabstätte angelegt und die Ausmalung ausgeführt worden sein. Der 
Kirchengründer Gerold, der den Bischofssitz unter Mitwirkung Heinrichs des Löwen 
von Oldenburg nach Lübeck verlegt hat, erhielt seine Ruhestätte dicht vor dem 
neuen Hochaltar (statim infra cancellas): es folgte in derselben Achse unmittelbar 


161 


westlich das noch erhaltene, später aber verlegte Bronzegrabmal für den Bauherrn 
des Chors, Bischof Heinrich Bocholt, der einen Monat vor der Chorweihe ge- 
storben war. 


Es ist ein seltener Fall, daß Wandmalerei dieser Zeit so unberührt und unverletzt 
(bis auf unwesentliche Fehlstellen) auf uns gekommen ist. Die Handschrift des Malers 
ist bis ins Feinste zu verfolgen, wobei die schwarze Zeichnung entschieden den Vor- 
rang vor der Farbe behält: es ist Pinselzeichnung von hohem graphischen Reiz, be- 
reichert durch leuchtende Farben, Hellgrün im Kreuzesstamm, Rot (Mennige) in den 
Nimben und Einzelkreuzen und einen dunklen Fleischton. Die Gewänder bleiben 
farblos. Die Zeichnung ist bei aller Freiheit des Strichs 'mit großer Sorgfalt durch- 
geführt, der Strich selbst bald kräftiger, bald zarter gezogen. Für den Gekreuzigten 
wurde in allen vier Darstellungen offensichtlich dasselbe Muster verwendet mit den 
geringen Abweichungen, die sich aus der freien Arbeit an der Wand naturgemäß er- 
gaben, während die Gruppen von Maria und Johannes auf verschiedene Vorlagen 
zurückgehen; die Figuren der Ostseite wirken etwas gotischer gegenüber den fester 
stehenden der Westseite mit ihren sockelartigen Untersätzen. 


Ueberraschend ist die feine Ausführung bei Malereien, die sich dem menschlichen 
Blick nur für wenige Augenblicke bei der Bestattung darboten. Der Brauch der- 
artiger Grabmalerei war bisher in Niederdeutschland nicht nachzuweisen. Paul 
Clemen hat aber einen sehr ähnlichen Fund im Bonner Münster bekanntgemacht (Die 
Gotische Monumentalmalerei der Rheinlande, S. 443), das Grab des Erzbischofs Hein- 
rich von Virneburg (F 1332) mit Malerei — allerdings nur rote Kalkfarbe — 
auf allen vier Seiten, im Westen der thronende Christus, an den Langseiten Engel, 
im Osten der Gekreuzigte. Auch in Schweden hat man Reste von Kalkmalerei aus 
den 1250er Jahren in Erzbischof Jarlers Grab in der Marienkirche zu Sigtuna ge- 
funden (Rune Norberg in: Situne Dei, 1942). Zweifellos würde man bei eingehenden 
Untersuchungen vor allem in den Grabstätten hoher Würdenträger noch weitere Auf- 
schlüsse erhalten; im Lübecker Dom sind Grabungen beabsichtigt. 


Ihren Ursprung scheint die Sitte in den Niederlanden zu haben. Dort finden sich 
jedenfalls die meisten Beispiele. Clemen hat bereits auf Brügge hingewiesen (Ste. Croix: 
drei Engel; St. Sauveur: Kreuzigungsgruppe und Engel mit Weihrauchfässern; dazu 
macht mich Max Hasse auf eine stehende Madonna zwischen großen Leuchtern mit 
brennenden Kerzen aufmerksam, ebenfalls ein Grabgemälde in derselben Kirche). 
Neuerdings hat man in St. Bavo zu Aardenburg nordöstlich Brügge und in den 
Nachbarorten Sluis und Hulst eine große Anzahl von Gräbern aufgedeckt mit reicher, 
im Vergleich zu Lübeck freilich derberer Malerei. Außer der Kreuzigungsgruppe 
kommen dort Heiligengestalten und wiederum Engel mit Weihrauchgefäßen vor. 
Die Kenntnis dieser niederländischen Funde verdanke ich der Freundlichkeit des 
Herrn Dr. J. Renaud, der sie demnächst veröffentlichen wird. 
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Mit Lübeck läßt sich hier ein näherer Zusammenhang, der über das Gemeinsame 
des Zeitstils hinausginge, nicht feststellen, vielmehr steht die Lübecker Malerei ganz 
in der örtlichen niederdeutschen Entwicklung. Derselben Landschaft, einer nur 
wenig älteren Stilphase gehören zwei Kreuzigungsminiaturen in Lüneburg an, 1330 
datiert, die W. Reinecke im Wallraf-Richartz-Jahrbuch 1938 bekanntgemacht har, 
wohl unter zu starker Betonung englischen Einflusses. In Lübeck ist aufs Nächste 
verwandt mit der Grabmalerei das Kreuzigungsbild auf der Rückwand über einer 
Altarmensa in der Katharinenkirche (Inv. Lübeck IV, 77, mit Abb. vor der soeben 
erfolgten Entfernung der Übermalungen des 19. Jhdts,). Reste einer zweiten, eben- 
falls in diesen Kreis gehörenden Kreuzigungsgruppe sind dort kürzlich freigelegt 
worden. Im Mittelpunkt dieser lübeckischen Arbeiten steht der Hauptauftrag jener 
Zeit, die Ausmalung des Langhauses der Marienkirche mit großen Figurenreihen 
in 22 m Höhe, darunter auch eine Kreuzigungsgruppe. Dem monumentalen Stil der _ 
Marienkirche entspricht bei den kleinen Werken eine auf nahe Sicht berechnete 
intimere Behandlung, doch die gemeinsame Grundhaltung ist nicht zu verkennen. 
Die neu aufgedeckten Malereien der Marienkirche — im Chor vom Ende des 13. 
Jahrhunderts, im Langhaus um 1330/40 — werden in einer soeben erschienenen Ver- 
öffentlichung in der Reihe „Norddeutsche Werkmonographien“ (Verlag H. Eller- 
mann, Hamburg) durch den Unterzeichneten behandelt. Hans Arnold Gräbke 


EINE WESTFÄLISCHE SAMMLUNG 
Zu der Ausstellung des Dortmunder Museums in Schloß Cappenberg 


Unter dem Namen „Altwestfälische und niederländische Gemälde aus einer westfäli- 
schen Sammlung“ wird von Mai bis Mitte Juli der Kunstbesitz der Familie von und 
zur Mühlen in Münster gezeigt. Die Sammlung, eine der bedeutendsten, die West- 
falen besitzt, reicht bis in das 18. Jahrhundert zurück. Der Fürstbischöfliche Vize- 
kanzler und Geheime Rat Johann Ignaz von und zur Mühlen (1735—1809), den das 
imponierende Gemälde eines unbekannten Meisters mit seiner Gattin zusammen dar- 
stellt, kann als Begründer gelten, seine Nachkommen im 19. Jahrhundert haben 
den Bestand gemehrt. Dabei hat sich erst das Interesse der späteren Generationen 
den alten Tafelbildern zugewendet, die heute den Kern des Bestandes bilden. Eine 
Würdigung der Sammlung, auf der auch der Katalog von Rolf Fritz basiert, hat 
Ferdinand Koch in „Westfalen“ 5 und 6, 1913/14 gegeben. 


Unter den Niederländern des 16. und 17. Jahrhunderts findet man einige gute 
Namen, etwa zwei leuchtende, elegante Gesellschaftsstücke des Dirk Hals oder ein 
Kircheninneres von Dirk van Delden, das durch seine milde Tonigkeit besticht. 
Ein paar gute Bilder fast unbekannter Maler, von denen man gern mehr wissen 
möchte, sind erwähnenswert, so ein 1668 datiertes Jagdstilleben des Robert Knight, 
der sich in Dordrecht nachweisen läßt, seinem Namen nach aber wohl Engländer 


163 


u 
war, oder zwei minutiös gemalte Stilleben von Horatius Pauli d. J. Dann gibt es 
einzelne, noch nicht näher eingeordnete Bilder, die zu faszinieren vermögen, wie vor 
allem die durch raffinierte Lichteffekte überraschende Anbetungsszene eines nieder- 
ländischen Meisters des Spätmanierismus. Im übrigen viel Mittelgut. 


Der Nachdruck liegt durchaus bei der kleinen Gruppe der altwestfälischen Tafel- 
bilder. Glanzstück ist die märchenhaft erzählte Breittafel (120X160) mit der Kreuz- 
legende, die der Katalog, der Literatur folgend, dem Meister des Liesborner 
Altares zuschreibt. Doch wird die hohe Qualität seines Hauptwerkes von 1465, nur 
in Teilen in London und Münster erhalten, nicht ganz erreicht. Man möchte die 
Tafel jenem Werkstattgenossen geben, dem auch die Flügel aus Herzebrock (im 
Landesmuseum Münster) zuzuschreiben sind. Schon C. Becker, der als erster altwest- 
fälische Bilder kritisch betrachtet hat, vermutete im Jahre 1843 (in Schorns Kunst- 
blatt 24, S. 370), daß zwei Tafeln mit je drei stehenden Heiligen, die sich damals 
in der Sammlung Krüger in Minden, heute in London befinden, zu diesem Altar ge- 
hören. Zum Liesborner Hauptaltar, wie der Londoner Katalog meint, passen die 
Flügel schon der Maße wegen nicht. Nebeneinandergehalten bewährt sich der Zu- 
sammenhang mit der Kreuzlegende. In der Mitte steht jedesmal ein Ritter der 
Thebaischen Legion, Exuperius und Hilarius, zu den Seiten je zwei Kirchenväter. 
Der etwas leere Ausdruck der Köpfe, die Bewehrung der Ritter stimmen ebenso 
überein, wie das Muster des Fliesenbodens in dem kleinen Gemach hinter dem 
knienden Konstantin. Die Herkunft der Flügel aus dem Kloster Liesborn ist be- 
zeugt. 


Bedeutend vertreten sind in der Sammlung die Brüder Hermann (1521—1597) und 
Ludger tom Ring d. J. (1522—1584), deren Werk die altdeutsche Tafelmalerei für 
den westfälischen Raum bis gegen 1600 fortsetzt. Der große Kalvarienberg von 
Hermann tom Ring ist der letzte in der langen Reihe dieser für Westfalen besonders 
bezeichnenden Darstellung. Das Bild vertritt in seinen schweren, auf ein bransti- 
ges Braun und düsteres Blaugrün gestimmten Tönen den nordischen Manierismus in 
einer sehr bedeutenden Weise. Der gleiche Maler hat sich im Jahre 1544 selber dar- 
gestellt, als jugendlichen Elegant, mit weichem, noch ausdruckslosem Gesicht. Müde 
führt die Hand den Silberstift über das kostbar gebundene Skizzenbuch. Eine der 
aufschlußreichsten Selbstdarstellungen dieser Wendezeit. Zu einem Altar von 1560 
gehört ein (heute gespaltener) Flügel, auf dessen Innenseite die Evangelisten Lukas 
und Johannes mit einem Benediktiner, auf dessen Außenseite Augustin und Ambrosius 
mit einem Karthäuser als Stifter dargestellt sind. Die Innenseite zeigt das bekannte 
Monogramm Hermanns, die Außenseite ein ähnliches, aber noch um einige Buch- 
staben bereichertes Zeichen. Es kann sich jedoch kaum um einen anderen Maler 
handeln, wie der Katalog meint, sondern höchstens um die Mitwirkung eines Gehilfen, 
die auf diese Weise ausgedrückt ist. Zu der Außenseite ist auch der Gegenflügel (eben: 
falls in Privatbesitz) erhalten. 
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Ludger, der Bruder, ist der Porträtist dieser Malerfamilie, seine Bildnisse zählen zu 
den bedeutendsten im niederdeutschen Raum der Zeit. Die Sammlung besitzt das 
schönste Bildnispaar, das uns von Ludger überkommen ist. Es stellt einen Braun- 
schweiger Großkaufmann mit Gattin dar; in das prostetantische Braunschweig war 
der Maler, der dem neuen Glauben anhing, im Jahre 1569 übergesiedelt. Der 
Referent konnte feststellen, daß es sich um den begüterten Heinrich von Peine und 
seine Frau Magdalene, geborene Prutze handelt. Von dem Reichtum an Gold und 
Silber, den das im Braunschweiger Archiv erhaltene Inventar seines Vermögens 
spiegelt, gibt das Bildnis der Frau einiges wieder. Vor der Sachlichkeit und Gegen- 
standstreue dieser Bilder mag man sich an die Bildnisgesinnung Holbeins erinnert 


fühlen, 


Erwähnt mag werden, daß in Cappenberg gleichzeitig der Kruzifixus aus Benning- 
hausen (Kr. Lippstadt) gezeigt wird. Nach einer sorgfältigen Wiederherstellung stellt 
sich der ganz ungewöhnliche Rang dieses Werkes heraus. Rolf Fritz vermutet mit 
Recht, daß er, entgegen der bisherigen Ansetzung, in das 11. Jahrhundert, und zwar 
in die Zeit um 1070 gehört. Eine sparsame Fassung mit dem königlichen Purpur 
des Lendentuchs kam zutage. Paul Pieper 


DIE CARAVAGGIO-AUSSTELLUNG IN MAILAND 
(mit 4 Abbildungen) 


Der Gedanke, eine zusammenfassende Ausstellung des Schaffens Caravaggios und 
seiner Nachfolger zu veranstalten, um die bahnbrechende Bedeutung des Meisters 
für die europäische Malerei zu veranschaulichen, dem die Mostra del Caravaggio 
im Palazzo Reale zu Mailand ihren Ursprung verdankt, hat sich als überaus fruchtbar 
erwiesen. Als die erste Kunde davon durchsickerte, fragten sich Skeptiker, ob für 
ein so spezifisch kunsthistorisches Projekt ein genügendes, dem finanziellen Aufwand 
entsprechendes Interesse vorhanden sein werde. Aber die Erfahrung schon der ersten 
Wochen sollte zeigen, daß Anteilnahme und Zahl der Besucher alles bei retrospek- 
tiven Ausstellungen Uebliche hinter sich ließ. Wer insbesondere die in. Scharen 
herbeieilende italienische Jugend beobachtete, mußte feststellen, daß die von der 
ernsten und tragischen Persönlichkeit des lombardischen Meisters ausstrahlende 
Wirkung von geradezu faszinierender Gewalt war. 


„Losgelöst von dem Parteihader, der die klaren, großen Umrisse seiner Gestalt einst 
entstellte, und entlastet von der Bürde vieler ihm fälschlich beigelegter Werke, steht 
der Künstler heute als eine der seltenen Persönlichkeiten. vor uns, die sich über 
zeitliche Bedingtheiten zu bleibender Größe emporgehoben haben und in der Rein- 
heit und Konsequenz ihres künstlerischen Gestaltens wie ein Ausdruck geformter 
Naturkraft erscheinen” — diese vor einem guten Vierteljahrhundert geschriebenen 
Worte sei mir heute verstattet, in Erinnerung zu bringen, da sie auch jetzt noch, 
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wie ich glaube, die Bedeutung Caravaggios zutreffend umschreiben. Freilich hat 
die Erforschung seines Schaffens und seiner Lebensumstände weiterhin beträchtliche 
Fortschritte gemacht, nicht minder die Kenntnis seiner Nachfolger. Und der sich 
in den neuhergestellten monumentalen Räumen des Palazzo Reale entwickelnde leb- 
hafte Gedankenaustausch zwischen Fachgenossen aus aller Welt beweist, daß nach 
wie vor Alles in fortwährendem Fluß begriffen und das letzte Wort über Gesamtwerk 
und stilgeschichtliche Ausdeutung des Meisters noch lange nicht gesprochen ist. 


Nachdem als das Geburtsjahr mit größter Wahrscheinlichkeit 1573 festgestellt werden 
konnte und als Mailänder Lehrzeit die Jahre von 1584 bis 1588, nachdem also nun- 
mehr davon auszugehen ist, daß der Künstler bei seiner Uebersiedlung nach Rom 
nicht älter war als etwa 15 Jahre, ist nicht nur die quellenmäßig ohnehin schwach 
begründete Annahme einer venezianischen Lehrzeit, sondern auch die longhische 
These eines rein lombardischen Ursprungs und Charakters seiner Kunst stark er- 
schüttert worden. Wohl darf man annehmen, daß der mit 11 Jahren bei Simone 
Peterzano in die Lehre tretende Knabe gewisse handwerkliche und künstlerische 
Grundlagen mitbekommen hat, die spezifisch lombardischen Gepräges waren. Auch 
ist zu vermuten, daß die Gemälde in den Kirchen seiner Heimat (im weiteren 
Sinn) als früheste Kunsteindrücke dem werdenden Kunstjünger mancherlei An- 
regungen boten. Was aber von Longhi an verschiedenen Stellen in diesem Sinne an- 
geführt und in Mailand als sogenannte „präcaravaggeske‘‘ Malerei ausgestellt worden 
ist, besitzt keine große Ueberzeugungskraft. Dies gilt sowohl von dem im Katalog 
der Mostra zu Unrecht als „Anticipation“ caravaggesker Strebungen bezeichneten 
Marientod des Antonio Campi wie von dem hl. Matthäus des Vincenzo Campi und 
der Grablegung des Peterzano — alles Bilder, in denen man bestenfalls gewisse 
ikonographische Analogien, schwerlich aber irgendeinen greifbaren stilistischen Zu- 
sammenhang mit Caravaggio entdecken kann. Besäße das lombardische Cinquecento 
wirklich jene entwicklungsgeschichtliche Bedeutung, die ihm Longhi beimessen möchte, 
so bliebe unverständlich, warum sich der Fünfzehnjährige, kaum der Obhut seines 
Lehrers entwachsen, sogleich nach Rom wandte, wo er naturgemäß mit den widrig- 
sten: äußeren Umständen zu ringen hatte. Schwer erklären ließe sich ferner, warum 
er später, bei seiner Flucht aus Rom, nicht den Weg nach seiner Heimat, statt nach 
dem ihm fremden Süden, eingeschlagen hat, Was aber noch entscheidender ist: Sieht 
man in Caravaggio tatsächlich den Gipfel einer spezifisch lombardischen Ueber- 
lieferung, wie wäre dann denkbar, daß gerade in dieser Schule ein erstaunlich 
schwacher Nachhall seiner künstlerischen Revolution zu konstatieren ist, gemessen 
z. B. an der neapolitanischen Malerei, die von Caracciolo über Ribera, Fracanzano, 
Falcone, Stanzioni, Cavallino bis Preti einen wahrhaft überschwenglichen Reich- 
tum fruchtbarer Betätigung in den Spuren Caravaggios aufzuweisen hat? (Einen 
Reichtum, von dem, am Rande vermerkt, die Mailänder Mostra nur eine schwache 
Vorstellung gibt, da sie von den genannten Meistern, außer dem gut vertretenen 
Caracciolo, die einen unzulänglich, die anderen überhaupt nicht vergegenwärtigt). Die 
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Folgerung aus all diesen Tatsachen und Erwägungen ist offensichtlich die, daß Cara- 
vaggio, als er, noch ein halber Knabe, den dornenvollen Weg nach Rom wählte, 
seine Kritik an dem zum Ausdruck brachte, was ihm die eigene Heimat bieten 
konnte, verbunden mit der Erwartung, in dem damaligen Zentrum des künstleri- 
schen Italien den lebendigen Ausdruck der eigenen Zeit zu finden sowie ein Forum, 
auf dem er sein werdendes Können an dem der berühmtesten unter den Zeitgenossen 
messen könnte. 


Bevor er indessen diesen ehrgeizigen Plan zu verwirklichen vermochte, führte er 
zunächst eine Reihe von Bildern bescheidenen Formats aus, in denen Einzelfiguren 
oder Halbfiguren in genrehafter Auffassung und mit stillebenartigem Beiwerk mit 
einer neuartigen, verblüffenden Naturtreue geschildert waren. Der erste Saal der 
Ausstellung vereinigt die wichtigsten unter ihnen: den Florentiner Bacchus (Abb. 6), den 
Knaben mit Fruchtkorb der Galerie Borghese, die Magdalena der Galerie Doria und 
den von einer Eidechse gebissenen Knaben (letzteren leider nur in der Replik der 
Sammlung Longhi, der gegenüber die Fassung bei Vincent Korda in London, wie 
ich auf Grund zahlreicher genauer Detailaufnahmen vergleichend feststellen konnte, 
entschiedene Vorzüge besitzt). 


Es folgt nun eine Periode des Experimentierens und langsamen Sichheranwagens, 
bei der die Einwirkung der römischen Vorbilder in einer ausgesprochenen Komplizie- 
rung der Bewegungsmotive, der Ueberschneidungen und Verkürzungen, in fort- 
schreitender dramatischer Spannung und wachsender Zahl und Größe der Figuren 
deutlich sichtbar wird. So geht der (nicht ausgestellte) Johannes der Galerie Doria 
auf Michelangelos sixtinische Decke (Jünglingsfigur links von der Sibylla Persica) 
zurück, die Ruhe auf der Flucht zeigt in der zentralen Engelfigur und in den zahl- 
reichen kunstvollen Ueberschneidungen den Einfluß der Manieristen, der dann in dem 
Martyrium des hl. Matthäus zum offenen Wettstreit mit ihrer rhetorischen Gestik 
und Dramatik fortschreitet. Am überraschendsten aber tritt das Streben nach kom- 
positioneller Verschachtelung in der Bekehrung Pauli der Sammlung Odescalchi — 
Balbi hervor (Abb. 5), die im „Cicerone“ von 1910 noch voller Anerkennung zitiert, 
seither in Vergessenheit geriet und erst anläßlich des letzten Krieges neu entdeckt 
wurde, Charakteristisch ist, daß Longhi sich damals entschieden gegen die Zu- 
schreibung dieses bedeutsamen Werkes an Caravaggio aussprach (vgl. „Proporzioni“ 
I, S. 101), indem er es eine „opera spuria“ nannte und als „cosa fiamminga’‘ um 
1620 datierte. In der Tat ist die den römischen Einfluß so außerordentlich stark 
wiederspiegelnde Komposition ein harter Schlag gegen seine lombardische These. 
Morassi, der sie in dem Katalog der Ausstellung aus ligurischem Besitz (Genua 1947) 
würdigte, sieht darin hypothetisch die erste Fassung der Bekehrung Pauli in $. Maria 
del Popolo, eine Vermutung, der das beinahe gleiche Format noch mehr Wahrschein- 
lichkeit gibt. Wenn Longhi, der s. Zt. auf Grund einer guten Photographie das 
Bild für flämisch um 1620 hielt, es heute als „cosa molto giovanile‘“ Caravaggios 
gelten läßt, die Entstehungszeit also mit einem Schlage um reichliche 30 Jahre ver- 
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schiebt und wenn es Argan sogar „gegen 1588” an das Ende der Mailänder Lehr- 
zeit ansetzen will, so verkennen m. E. beide seinen entwicklungsgeschichtlichen Platz. 
Die Bekehrung Pauli, ob nun die erste Version des bekannten Bildes von ca. 1601 
oder nicht, gehört in jedem Falle zu denjenigen Arbeiten des Meisters, die von den 
Existenzbildern der römischen Frühzeit zu der dramatischen Phase der großen 
Kirchenbilder hinüberführen, sie kann folglich frühestens zu Beginn der neun- 
ziger Jahre entstanden sein. 


Eine besondere Stärke der Mostra ist die reichhaltige Repräsentierung der Spätzeit 
(nur die Malteser Bilder fehlen). Man kann sich freilich bei Vergleich dieser zwar 
monumentalen und groß gestalteten, aber doch mit einer gewissen dekorativen 
Oberflächlichkeit behandelten Bilder mit denjenigen der reifen römischen Zeit nicht 
ganz dem Eindruck verschließen, daß die abenteuerlichen Schicksale seit dem Un- 
glücksjahr 1606 für die normale und konsequente Entwicklung des Meisters eine 
schwere Beeinträchtigung gewesen sind. 


Da zu eingehender Würdigung dieses Schaffensabschnittes der Raum fehlt, sei hier 
nur kurz einiges Kritische angemerkt. Zweifelhaft ist m. E. der sogenannte „Bacchino 
malato“ (Nr. 3), nicht völlig gesichert die (einer schonenden Reinigung bedürftige) 
wahrsagende Zigeunerin der Kapitolsgalerie (Nr. 9), ebenso die Hartforder Ekstase 
des hl. Franz (Nr. 17), die, ähnlich wie die hl. Familie (Nr. 47) vielleicht eine 
alte Replik des verlorengegangenen Originals ist, zweifelhaft der Narziss (Nr. 18), 
unzweifelhaft nicht von Caravaggio der (ihm von Longhi zugeschriebene) Münch- 
ner Lautenspieler, nicht von Caravaggio ebenfalls die beiden Messineser Breitbilder 
(Nr. 24 und 25), zweifelhaft der hl. Franz der Cappuccini (Nr. 28) und noch mehr 
der hl. Hieronymus aus Montserrat (Nr. 34). 


Von den Bildern des Caravaggio-Kreises muß man sagen, daß sie in zu willkürlicher 
und fragmentarischer Weise ausgewählt wurden, um die europäische Bedeutung des 
Meisters voll zur Geltung zu bringen. Daß die Neapler Nachfolge unzureichend ver- 
treten ist, wurde bereits angemerkt. Dagegen sind von Gentileschi (Abb. 8), Borgianni 
und Saraceni zahlreiche und eindrucksvolle Proben vorhanden, gegen die die kleineren 
römischen Caravaggesken, wie Caroselli, Cavarozzi, Grammatica, Spadarino und 
der mysteriöse „Pensionante del Saraceni“ merklich abfallen. Wenig Erfreuliches 
sieht man von den Spaniern. Von Ribera, diesem so ungemein wichtigen und 
selbständigen Fortsetzer Caravaggios, nur ein nicht besonders typisches Porträt, von 
Velazquez drei z. T. problematische Frühwerke, von Zurbaran überhaupt nichts. 
Besser kommen die Utrechter zu ihrem Recht, mit Honthorst (5 Bilder, von denen 
die kleine Anbetung der Hirten (Nr. 121) trotz Monogrammes G. H. nichts mit dem 
Meister zu tun hat), Baburen (4 Bilder, darunter die bekannte Grablegung und ein 
interssanter Loth mit Töchtern von 1622) und Terbruggen (5 Bilder in sehr glück- 
licher Auswahl). Unter den Franzosen dominieren Valentin mit figurenreichen . 
Kompositionen meist religiösen Inhalts, Vouet mit zwei wichtigen Stücken der römi- 
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schen Frühzeit und G. de La. Tour mit 3 charakteristischen Proben. Renieri ist da- 
gegen mit einem einzigen, ziemlich schwachen Beispiel so gut wie garnicht ver- 
treten, was angesichts der großen Caravaggionähe seiner Frühwerke befremdet. 


Ein Saal ist den kleineren Formaten vorbehalten, besonders den Bambocciatenmalern, 
über deren Zugehörigkeit zum Thema man verschiedener Meinung sein kann. Gen- 
tileschi lernt man hier auch als sorgfältigen, mit Elsheimer wetteifernden Feinmaler 
kennen. Der entzückende Berliner hl. Christophorus (Nr. 105) ging früher unter dem 
Namen des Frankfurter Meisters und wird auch heute noch gelegentlich für diesen 
in Anspruch genommen. Daß aber Gentileschi elsheimerartig durchgeführte Bildchen 
mit intimem landschaftlichen Detail tatsächlich geschaffen hat, belegt u.a. der in 
Mailand gezeigte Christus mit dem hl. Franz (Nr. 103), sowie das kleine Bild auf 
Marmor ın der Darmstädter Galerie, das wir hier erstmalig publizieren und dem 
Gentileschi zuweisen, mit der Darstellung der dem hl. Franz erscheinenden Madonna 
(Abb. 7). Ursprünglich dem Sebastiano Conca zugeschrieben, ist es in dem Katalog 
von 1914 als Orbetto bestimmt (nicht in Mailand ausgestellt). 


Abschließend sei ausdrücklich darauf hingewiesen, daß die in der notgedrungenen 
Kürze dieses Berichtes vielleicht allzu stark hervortretenden Einwände gegen Einzel- 
heiten nicht als Kritik an der Ausstellung in ihrer Gesamtheit gewertet werden dürfen. 
Die Organisatoren haben mit der Zusammenbringung und wohlüberlegten Aufstellung 
von nahezu 200 Gemälden eine große, eindrucksvolle Leistung vollbracht, für die wir 
ihnen Anerkennung und Dank schulden. Besonders hervorgehoben sei abschließend 
der von C. Baroni, G. A. dell’Acqua und M. Gregori bearbeitete und illustrativ 
glänzend ausgestattete wissenschaftliche Katalog, der durch Longhis Einführung 
und die von dem gleichen Autor besorgten Regesten zum Leben Caravaggios eine 
für jeden Benützer wertvolle Bereicherung erfahren hat. Hermann Voss 


HOCHSCHULEN UND FORSCHUNGSINSTITUTE 
(Fortsetzung; vgl. Juni-Heft) 
BRAUNSCHWEIG 


LEHRSTUHL FÜR BAUGESCHICHTE, KUNSTGESCHICHTE UND STADTBAUKUNST DER 
TECHNISCHEN HOCHSCHULE 


Abgeschlossene Dissertationen 

Eugen Daecke: Braunschweiger Möbel der 1. Hälfte des 19. Jahrhunderts. — 
Siegfried Vogel: St. Trinitatis, ein kleiner Beitrag zur Baugeschichte Wolfen- 
büttels. — Klaus Fesche: Die Kemenaten der Stadt Braunschweig, — Rolf Romero: 
Die Tore Peter Josef Krahe‘s in Braunschweig als Ausdruck klassizistischen Zeit- 
geistes. — Walter Sommer: Romanische Granitquaderkirchen. Gestaltung und Ver- 
arbeitung des Bautyps im Jeverland. — Erwin Hein: Braunschweiger Möbel des 
18. Jahrhunderts. 

In Arbeit befindliche Dissertationen 

Alfred Müller: Untersuchungen zur Baugeschichte von St. Aegidien zu Braunschweig. 
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HALLE/S. 
SAMMLUNG FÜR CHRISTLICHE ARCHAOLOGIE UND KIRCHLICHE KUNST AN DER 
MARTIN-LUTHER-UNIVERSITAT HALLE-WITTENBERG 


Direktor: Prof. D. Kurt Aland, 

Hilfsassistenten: cand. theol. Ernst Reichert, cand. theol. Otto Podozeck, cand. phil. 
Ingrid Schulze. 

In Arbeit befindliche Dissertationen 

Ingrid Schulze: Die Entwicklung des Spruchbandes bis zur Spätgotik. 


TÜBINGEN 
KUNSTHISTORISCHES INSTITUT DER UNIVERSITÄT 


Prof. Dr. Willy Drost liest ab Sommer-Semester 1950 als Honorarprofessor. 


WÜRZBURG 

SEMINAR FÜR MITTLERE UND NEUERE KUNSTGESCHICHTE AN DER UNIVERSITÄT 
Ordinarius: Prof. Dr. Kurt Gerstenberg. 

Dozent: apl. Prof. Dr. E. Kieser. 

Assistent: cand. hist. art. ©. Pollmann. 


Abgeschlossene Dissertationen 
Kultbild und Andachtsbild. — Fränkische Plastik von 1300 bis 1470. 


In Arbeit befindliche Dissertationen 

Die Amazonenschlacht im Mittelalter und in der Neuzeit. — Rothenburger Plastik. 
— Plastik des Taubertals vom 16. bis 18. Jahrhundert. — August Geist, ein Maler der 
Romantik. — Das Ulmer Bildnis im 16. und 17. Jahrhundert. — Schloß Seehof bei 
Bamberg. 


Sammlungen 

12 300 Photos; 24 000 Diapositive. 

Für die Seminarbibliothek wurden nach der völligen Zerstörung im Kriege ca. 
1450 Bände neu erworben. 


SCHWEIZ UND OESTERREICH 
BASEL 
KUNSTHISTORISCHES SEMINAR DER UNIVERSITÄT 
Ordinarius: Prof. Dr. Joseph Gantner. 
Extraordinarius: Prof. Dr. Hans Reinhardt, Konservator des Historischen Museums 
Ehrendozent: Dr. Rudolf Riggenbach, Denkmalpfleger 
Assistent am Seminar: Dr. Hanspeter Landolt 
Seit dem letzten Bericht (Kunstchronik II, 1949, S. 126) publizierte Dissertationen 
Adolf Reinle: Die Heilige Verena von Zurzach. Legende, Kult, Denkmäler. Band VI 
der „Ars docta“. Holbein-Verlag Basel 1948. — Emil Maurer: Jacob Burckhardt und 
Rubens. Band VII der von Joseph Gantner herausgegebenen „Basler Studien zur 
Kunstgeschichte“. Verlag Birkhäuser, Basel 1951. 
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Seit dem letzten Bericht abgeschlossene Dissertationen 

Paul Boerlin: Baugeschichte der Kathedrale von St. Gallen. — Katja Gutb-Dreyfus: 
Die transluziden Emails des 14. Jahrhunderts am Ober- und Mittelrhein. — Elisabeth 
Kern: Die Bildniszeichnungen Hans Holbeins d. Ae. — Helene Sartorius: Die mittel- 
alterlichen Chorausmalungen in den Kirchen des Tessins. — Maria Velte: Quadratur 
und Triangulatur bei der Grund- und Aufrißgestaltung der gotischen Kirchen. 
In Arbeit befindliche Dissertationen 

Erwin Treu: Die romanische Stiftskirche von Muri (Aargau). — Fred Licht: Die Ent- 
wicklung des Landschaftsraumes bei Poussin. — Walter Schoenenberger: Giovanni 
Serodine. La sua importanza nel caravaggismo internazionale, fra il 1610 e il 1632. — 
Peter Felder: Die Stiftskirche St. Leodegar in Luzern. Ein Beitrag zur Architektur 
der deutschen Renaissance. — Christoph Bernoulli: Die Skulpturen der Pilgerkirche 
von Conques (Aveyron). — Wilhelmine Gasser: Die Bedeutung des Gewandes in 
der Formensprache von Matthias Grünewald. 


INNSBRUCK 

KUNSTHISTORISCHES INSTITUT DER UNIVERSITÄT 

Abgeschlossene Dissertationen 

Magdalena Lang: Die Entwicklung der Blumenmaler-i. — Edmond Blechinger: Jakob 
Zanusi (1679—1742), Hofmaler zu Salzburg. — Reiner Treven: Die Landschafts- 
malerei in Kämnten bis zum Ende des 19. Jahrhunderts. — Heinz Meckenstock: Por- 
talarchitektur deutscher Spätgotik. 

In Arbeit befindliche Dissertationen 

Helmut Erhart Kortan: Johann Michael Prunner, ein Linzer Barockarchitekt. — 
‚Eleonore Telsnig-Lamprecht: Die Landkirchen Salzburgs des 15. und 16. Jahr- 
hunderts. — Hubert Adolph: Peter Fendi (1796— 1842). 


WIEN 
KUNSTHISTORISCHES INSTITUT DER UNIVERSITÄT 


Abgeschlossene Dissertationen 

Ortwin Gamber: Der Plattenharnisch im 15. Jahrhundert. — Elfriede Baum: Gio- 
vanni Giuliani: Entwicklung und Ableitung seiner Stile. — Hilde Schwarz: Das 
Bandlwerk. — Günther Heinz: Die Salzburger Malerei des 17. Jahrhunderts und 
die Werke des Johann Michael Rottmayr. — Reinilde van den Brande: Die Stilent- 
wicklung im graphischen Gewerbe des Aegidius Sadeler. (Ein niederländischer Kupfer- 
stecher am rudolphinischen Hofe.) — Stefanie Nebehay: Giovanni Pietro de Pomis 
als Zeichner und Maler. — Selma Florian: Der Meister von Mondsee. — Christiane 
Michna: Maria als Thron Salomonis. Vorformen, Blüte und Nachwirkung des mittel- 
alterlichen Bildtypus. — Alice Strobl: Der Wandel in den Programmen der öster- 
reichischen Deckenfresken seit Gran und in ihrer Gestaltung. — Herta Blaha: Oester- 
reichische Triumph- und Ehrenpforten der Renaissance und des Barock. — Thomas 
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Ross: Der moderne Städtebau und die Wiener Wohnungs- und Siedlungsanlagen 
zwischen den beiden Weltkriegen.— Franz Windisch-Grätz: Jakob Christoph Schlet- 
terer. — Werner Hofmann: Die geschichtliche Stellung von Daumiers graphischer 
Form. — Helene Kowalski: Stellung der Wiener Werkstätte in der Entwicklung des 
Kunstgewerbes seit 1900. — Gerhard Schmid: Das französische Relief 1250—1400. — 
Peter Potschner: Franz Steinfeld und die Ueberwindung des Barock in der öster- 
reichischen Landschaftsmalerei. 


In Arbeit befindliche Dissertationen 

Elisabeth Endres: Wiegele. — Brigitte Frauendorfer: Der Einfluß der franziskanischen 
Geistigkeit auf die Bildgestaltung. — Elfriede Krauland: Friedrich Gauermann. Mono- 
graphie auf Grund seiner Zeichnungen. — Gertrude Mayer: Barocke Handzeichnungen 
in Oesterreich. — Helga Raschauer: Das Verhältnis zwischen Troger und Maul- 
pertsch. — Gudrun Rotter: Oesterreichischer Altarbau des 17. Jahrhunderts, — Inge- 
borg Wegleiter: Hagenauer. 


REZENSIONEN 


RODOLFO PALLUCCHINI. La Giovinezza del Tintoretto. 187 S., 267 Abb. 
Mailand (1950): Edizione Daria Guarnatı. 


Pallucchini faßt in diesem fast luxuriös zu nennenden Quartband das Ergebnis 
‘ langjähriger Studien über Tintoretto zusammen. Die Forschung über diesen Künstler 
ist, abgesehen von der älteren Guiden-Literatur, sehr viel jünger als die Tizianfor- 
schung und erst zu Beginn unseres Jahrhunderts in Gang gekommen (H, Thode, 
Krit. Studien über d. Meisters Werke 1900—01), um, wie es schien, in dem umfang- 


reichen, reifen Werke E. v. d. Berckens (1942) eine vorläufige Fixierung zu finden. 


Doch hatte dieser bereits betont (p. 6), daß sie noch längst nicht als abgeschlossen 
gelten könne. Pallucchini hat es sich nun zur Aufgabe gemacht, ihren schwächsten 
Punkt, die Jugendentwicklung des Künstlers, aufzuhellen. Sein Text wird durch aus- 


gezeichnete, zumeist ganzseitige Illustrationen mit vielen vorzüglichen Teilaufnahmen 
ergänzt. 


Vielleicht müßte der Titel des Buches zutreffender „der Manierismus in Venedig und 
die Jugend des Tintoretto“ lauten. Denn beinahe die Hälfte des zweispaltig ge- 
druckten Textes ist der Darstellung der manieristischen künstlerischen Kultur des 
Veneto zwischen 1530 und 50 gewidmet, in welcher sich der Stil des jungen Meisters 
formte. Der Verfasser schließt hier an Arbeiten L. Colettis an, dessen Tintoretto- 
biographie (1943) von Bercken noch kurz hatte einbezogen werden können. 


In diesem 1. Teil gibt Pallucchini dankenswerterweise eine komprimierte Darstellung, 
wie der Manierismus mittelitalienischer und römischer Prägung in Venedig eindrang 
und absorbiert wurde; eine Uebersicht, die bisher nur einem kleinen Kreise vort 
Spezialisten geläufig gewesen sein dürfte, Der manieristischen Krise in der Kunst Ti- 
zians, Pordenones, Bonifazos, Bordones und Schiavones werden eigene Kapitel gewid- 
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Abb.1 
Lübeck. Dom, Grabkammer des Bischofs Gerold. 


Abb.2 
Lübeck. Dom. Wandmalerei an der östlichen Schmalseite des Bischofsgrabes. 
Um 1335 


Abb. 3 
Lübeck. Dom. Wandmalerei an der westlichen Schmalseite des Bischofsgrabes. 


Um 1335 


Abb. 4 
Lübeck. Dom. Wandmalerei an einer Längsseite des Bischofsgrabes. 
Um 1335 


Abb. 5 


Michelangelo da Caravaggio, Die Bekehrung Pauli. 
Rom, Sammlung Odescalchi-Balbi. 


Abb. 6 
Michelangelo da Caravaggio, Bacchus 


Florenz, U ffizien. 


Abb.7 


Orazio Gentileschi, Madonna mit dem hl. Franz 


Darmstadt, Galerie. 
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met und ihre Stilmerkmale, unterstützt von Illustrationen, an einzelnen Werken der 
betr. Meister aufgezeigt. Dabei zeigt es sich, was Coletti schon hervorgehoben hatte, 
daß Künstler wie etwa Bonifazio bereits von der Kunst des jungen Tintoretto beein- 
flußt worden sind. Man hat manche dieser Meister als seine Lehrer bezeichnen wollen. 
Pallucchini ist wie Bercken der Meinung, daß der junge Meister mit der Freiheit des 
Genies keinem eigentlichen „Lehrer“ verpflichtet sei, sondern sich autodidaktisch ge- 


bildet habe (p. 74). 


Mit der Ausführlichkeit eines mit seinem Stoff verwachsenen Autors schildert der 
Verfasser, wie Ende der 20er Jahre durch Aretinos Uebersiedlung nach Venedig 
(1527) die wichtigste Phase der Neuorientierung der Venezianischen Malerei einge- 
leitet wurde. Aretinos Hauptanliegen war es, die Venezianer mit der Kunst Michel- 
angelos und seiner Anhänger bekannt zu machen. (Hinweis auf die daraus entstehende 
Polemik in Venedig, Tizian gegen Michelangelo!) Noch wichtiger für die venezianische, 
manieristische Kunst und die Bildung Tintorettos waren die durch Schiavone ver- 
mittelten Einflüsse des Parmigianino und der durch Pordenone (1528—39 in Venedig) 
eingeführte Romanismus, ferner die Skulpturen Sansovinos (seit 1527 in Venedig) 
und seiner Gehilfen Bartolommeo Ammanati (seit 1537) und Alessandro Vittoria 
(seit 1543). Tintoretto muß die Fresken des Francesco Salviati (1539 kurze Zeit in 
Venedig) in $S. Giovanni Decollato in Rom gekannt haben, dessen Porträts anderer- 
seits die Kenntnis der venezianischen Bildnisse erkennen lassen. Es scheint — und 
Verf. schließt sich dieser Hypothese an — daß Tintoretto (wie auch Tizian und 
Paolo Veronese) eine Reise nach Rom unternommen hat. Seine Grablegung Christi 
für S. Francesco della Vigna in Venedig (in einem Stich Kilians erhalten) beweist 
das Studium des berühmten Altarbildes von Daniele da Volterra in Trinitä dei Monti 
in Rom (1541), das bekanntlich auch Rubens beeinflußt hat, Tintorettos Romreise 
wäre einleuchtend um die Mitte des 5. Jahrzehnts anzusetzen. Zu der zweiten römi- 
schen Manieristen-Generation, der Tintoretto sein Interesse zugewandt hat, ge- 
hörten auch Francesco Salviati, Jacopino del Conte und Vasari, der gelegentlich eines 
Besuches in Venedig (1541/42) dort Werke hinterließ, die besonders für Paolo Vero- 
nese von Wichtigkeit wurden. In dem ausführlichen Kapitel über Gius. Porta genannt 
Salviati (von 1539 bis zu seinem Tode 1573 in Venedig) wird neben einigen seiner 
wichtigsten Werke ein hl. Markus aus einer venezianischen Privatsammlung erstver- 
öffentlich. — Erfreulicherweise beschäftigt sich Verf. auch mit dem manieri- 
stischen Zyklus in der Sakristei von S. Sebastiano in Venedig (nach Gustav Ludwig 
um 1551 begonnen), dessen Maler in Bonifazios Schule zu suchen sind. (Zu den hier 
von Pallucchini gemachten. Attributionen möchte Rez. sich an dieser Stelle nicht 
äußern, ohne die Originale wiedergesehen zu haben.) Ein längerer Abschnitt wird 
dem seit 1537 bei den Mosaizisten eingeschriebenen, wenig bekannten Giovanni Demio 
gewidmet. Den Anteil der Druckgraphik bei der Verbreitung klassischer und manieri- 
stischer Formen behandelt Kap. 12. Der Manierismus bei Jacopo Bassano, Paolo 
Veronese, die venezianische Schulung Grecos (1560—ca. 1570), von dem eine bisher 
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unbekannte Grablegung reproduziert wird (Abb. 57), die Kunst des Epigonen Pietro 
di Marescalchi werden in gesonderten Kapiteln geschildert. Im Schlußabschnitt dieses 
in sich abgeschlossenen, weit ausholenden ersten Teiles würdigt Verf. die historische 
Bedeutung des Eindringens toskanischer und römischer manieristischer Elemente 
in die Kunst Venedigs. 

Den zweiten, dem eigentlichen Thema gewidmeten Abschnitt, nennt der Verf. selbst 
in der Einleitung eine philologische Studie. Durch Einbeziehung des umfangreichen 
Schrifttums und durch ausführliche Zitate aus den Quellen erfährt der Text an man- 
chen Stellen eine starke Belastung. Das gesamte, vielfach zerstreute Material wird hier 
zusammengefaßt und bequem dargeboten. Zugrunde gelegt wird der Untersuchung der 
Zeitabschnitt von 1539—54 als der für Tintorettos Stilentwicklung wichtigste (1539 
Tintorettos früheste Unterschrift eines Testaments mit der Bezeichnung „depentor“). 
Nach Ansicht des Verfassers gliedert sich diese Epoche in vier Phasen: 

1. vor 1539—42 Anfänge in Anlehnung an die den Künstler umgebende venezia- 
nische Tradition, Pordenone, Bonifazio, Bordone, untermischt mit formalen Ein- 
flüssen Franc. Salviatis, Michelangelos; 

2. 1542—45/46 Starker Einfluß des Kolorismus des Andrea Schiavone; 


3. im Anschluß an eine Romreise Entstehung neuer erzählender und dramatischer 
Darstellungen (1545—50), Entwicklung eines dramatischen Helldunkels. Das Kolorit 
wird dadurch ein konstruktives Element im Gegensatz zur vorher rein dekorativen 
Funktion; 

4. 1550—54 stärkere Einbeziehung des Landschaftlichen im Zusammenhang mit 
Wiedergabe des Lichts in der Atmosphäre, stärkere Plastizität im Sinne Michelangelos, 
Einfluß des Paolo Veronese. 

Da der 30 jährige Tintoretto in dem berühmten „Markuswunder“ (1548) bereits als 
bedeutender, ganz origineller und schöpferischer Meister erscheint, hatte dieses 
Meisterwerk die vor diesem Zeitpunkt entstandenen Gemälde verdunkelt und die 
Forschung hatte in Ermangelung sicherer Datierungen (bis auf eine Ausnahme 1545) 
der Frühstufe weniger Beachtung geschenkt. Bezeichnend für die Unsicherheit in 
Datierungsfragen isı Pallucchinis anscheinend zutreffende Einordnung einer Halb- 
figurenconversazione mit dem Dogen Girolamo Marcello (regiert 1537—53) in. Luzer- 
ner Privatbesitz unter die Werke der 30er Jahre im Gegensatz zu Bercken (1. Hälfte 
50er Jahre). Dadurch muß auch die Datierung der verwandten Conversazione (ehem. 
Sig. Nemes) in die 30er Jahre vorverlegt werden (Bercken 40—44). Bei der Zu- 
weisung der Bilder bei Fischer in Luzern und in Londoner Privatbesitz (Abb. 60, 61) 
an den jungen Tintoretto vermag Rez.(der Abbildung nach) Zweifel nicht zu unter- 
drücken. Dagegen gehört es zu den positiven Ergebnissen des Buches, daß Verf. die 
1540 datierte Conversazione (Leger, London) als Frühwerk des Meisters erkennt. Die 
Signatur „Iachobus“ mit einem bisher unaufgeklärten (heraldischen?) Zeichen, hatte 
Hadeln bewogen, das Werk einem sonst als Künstler unbekannten „Molino“ zuzu- 
schreiben, der bei Aretino genannt wird. Auch Hadeln hatte die große Verwandtschaft 
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zu Frühwerken Tintorettos hervorgehoben, ohne allerdings den entscheidenden Schluß 
zu ziehen. 

Zu den übrigen in diese Frühzeit datierten Madonnen und Sante Conver- 
sazioni (mit denen man sich nicht durchweg einverstanden erklären kann) tritt eine 
bisher unpublizierte Madonna aus dem Palazzo Barbaro-Curtis in Venedig. Das 
Fehlen einer umfassenden Arbeit über Andrea Schiavone macht sich wieder einmal 
bemerkbar, wenn Pallucchini die 14 Oktogone mit mythologischen Darstellungen. von 
einer Palastdecke in Modena für Tintoretto in Anspruch nimmt. (Bercken: Schiavone). 
Der bereits bei Ridolfi erwähnte Kontakt der beiden Künstler bedürfte einer eigenen 
Untersuchung. Vasari schreibt — und ihm schließt sich ein Teil der modernen 
Kritik an — die „Darbringung im Tempel“ der Carminekirche in Venedig dem Schia- 
vone zu, während Pallucchini sie als den Beginn von Tintorettos nunmehr immer 
reicher werdenden Tätigkeit darstellt. Die Zusammenstellung einander ähnelnder 
Köpfe wie in Abb. 87—92 (Ausschnitte) scheint Rez. nicht ausreichend zur Stützung 
von Pallucchinis These. Aus zweifelhaften Werken sollte man keine Schlüsse ziehen. 
Den Beziehungen zwischen beiden Künstlern wird bei Besprechung der Wiener 
Cassoni (1922 von Hadeln als Tintorettos Arbeiten erkanıtt) ein Kapitel gewidmet. 
Das „Konzert der Frauen“ in Verona (neuerdings gereinigt) wird hier als ein Werk 
Tintorettos angereiht. 


Als eines der ersten Meisterwerke vor 1547 erkennt Verf. nun mit Wilde und Bercken 
die „Reise der Hl. Ursula“ in S. Lazzaro dei Medicanti in Venedig und schließt hier 
die seit 1942 durch Sanchez Canton identifizierten Deckenbilder des Prado (die von 
Velasquez auf seiner 2. venezianischen Reise erworbenen Stücke) an. Die Spanische 
Forschungen scheinen zu beweisen, daß auch das stets wiel später datierte ovale 
Mittelstück (angeblich vollkommen übermalt) aus der frühen Zeit stammt. 


Mit dem Jahre 1545 ist durch das für Aretin gemalte Bildchen „Apoll und Marsyas“, 
ein fester Anhaltspunkt für Datierungen gegeben. (Der Brief, in dem Aretin für das 
Bild dankt, wird im Original abgedruckt). Die Tafel aus S. Felice, eine der Ueber- 
raschungen der Ausstellung von 1945, läßt sich stilistisch hier einordnen. (Der dar- 
gestellte Stifter starb allerdings schon 1539). Auch dieses Bild wurde auf Rat des 
Autors kürzlich gereinigt. Um diese Werke werden weitere Cassonebilder, darunter 
das „Konzert“ in Sinaia (bei Bercken nicht genannt) gruppiert. 


Kapitel 9 gilt der hypothetischen Reise nach Rom. Hier finden sich (wie auch an 
anderen Stellen) Wiederholungen zu Teil I und Längen. Die in die Jahre 1543—47 
fallenden breitformatigen Kompositionen leiten mit ihrer neuen, mehr realistischen 
Erzählungsweise, ihrer an Theatereffekte erinnernden Lichtgebung zu dem „Markus- 
wunder“ (1548) über. In kleinformatigen Bildern wird mit Licht und Raumkonstruk- 
tionen experimentiert. Die Skizze für ein Martyrium des hl. Markus in Brüssel, die 
man auch Greco zugeschrieben hat, hält Verf. möglicherweise für ein nicht akzeptiertes 
Modell für die Scuola di S. Marco. Doch zeigt das „Markuswunder“ einen so neu- 
artigen Stil gegenüber den kurz zuvor (1547 Abendmahl in S. Marcuola) entstandenen 
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Werken, daß man es mit „Michelangelismus“ oder „Tizianismus“ hat erklären wollen. 
Der Akzent von Pallucchinis Darstellung liegt in der Ableitung auch dieses Meister- 
werks aus Tintorettos bisher geschilderter Entwicklung, deren Errungenschaften 
(anscheinend gefördert durch das Erlebnis Rom! d. Rez.) hier zusammenfließen. Eine 
eingehende Untersuchung der Beziehungen Tintorettos zu Tizian und Michelangelo 
würde zur Klärung beitragen. Die Reaktion und Diskussion der Zeitgenossen, die 
das Bild als revolutionär empfinden mußten, schildert Kap. 15; hier wird auch ein 
Brief des wenig beachteten Andrea Calmo von 1548 abgedruckt, der vorbehaltlos und 
unvoreingenommen das Genie des jungen Meisters mit großem Verständnis erkennt. 


In dem nun folgenden Zeitabschnitt bis 1554 sind an einigen Stellen starke Ab- 
weichungen von Berckens Datierungen eingetreten. So wird z. B. die „Heilung der 
Lahmen“ in Vicenza für diesen Zeitraum in Anspruch genommen (dagegen Bercken 
1575—80), ebenso die Madonna in Modena (kürzlich gereinigt, nach Bercken aus den 
80er Jahren), die „Vermählung der Katharina in Lyon“ (Bercken 1567—75). Wie 
Wilde glaubt der Verf., daß „Venus und Vulkan‘ in München, die „Susanna“ in 
Wien und die „Jahreszeiten“ in Amsterdam bald nach 1550 entstanden seien, im 
Gegensatz zu Berckens Ansicht, wonach die beiden ersteren 1544—47, die Jahres- 
zeiten sogar 1575—85 anzusetzen sind. Das Wiener Bild scheint die Kenntnis von 
Peruzzis „Susanna“ in der Farnesina in Rom zu verraten (Abb. A. Venturi, Storia 
IX/5 Fig. 221 Anm. d. Rez.) 


Mit dem Problem des Porträts setzt Pallucchini sich in 2 Kapiteln (vor und nach 
1548) auseinander. (Dabei ist er sich der Schwierigkeiten in der Datierung nach 1548 
wohl bewußt). In Abb. 146/47 werden einander nahestehende Bildnisse aus dem South 
Kensington Museum und aus amerikanischem Privatbesitz als Selbstbildnisse des 
Künstlers zur Diskussion gestellt. In dem „Edelmann im Pelz“ der Sig. Kröller-Müller in 
Otterlo (Holland) ist das verschollene Gemälde der Sig. von Liphart wiedergefunden; 
das von der Kunstgeschichte vergessene „Bildnis Jac. Sansovinos“ (Haag, Gal. Bach- 
stitz) wird versuchsweise unter die Tintoretto-Porträts aufgenommen. Interessant ist 
der Versuch, die verschiedenen Persönlichkeiten auf dem in drei Teile zersägten 
Gruppenbildnis der Soranzo aus dem Castello in Mailand zu identifizieren, wobei sich 
ergibt, daß auf dem Wiener Männerbildnis (dat. 1553) vermutlich Lorenzo Soranzo 
dargestellt ist: die verschlungenen Buchstaben zwischen Datum und Altersangabe 
sind als die Initialen des Dargestellten aufzulösen. Verf. weist auch in diesem Gebiet 
die Kontinuität in der Entwicklung des Künstlers nach, die durchaus nicht gradlinig 
verläuft und durch innere Krisen gefördert wurde. 


Den Zeichnungen bleibt ein im Verhältnis zur Gesamtdarstellung sehr knappes Kapitel 
vorbehalten. Register, Anmerkungen und Literaturverzeichnis runden das Buch ab, 
doch entbehrt man eine bei der Fülle des Materials unentbehrliche chronologische 
Tabelle der besprochenen Bilder. Das dem Text angefügte Kapitel „Esclusioni“ enthält 
eine Auswahl der vom Verf. nicht anerkannten Werke und Datierungen' und recht- 
fertigt damit nochmals die vorliegende Arbeit. Dorothee Westphal 
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THEODOR MÜLLER: Alte bairische Bildhauer, vom Erminoldmeister bis Hans 
Leinberger. 28 S., 127 Abb., 17 S. Katalog. München 1950: Bruckmann. 


Ueber altbairische Plastik besitzen wir eine gute Reihe von Einzelstudien mono- 
graphischer und lokalgeschichtlicher Art, aber ein zusammenfassender kunsthistori- 
scher Ueberblick ist bisher nicht versucht worden. Auch der vorliegende Band hat 
äußerlich die Gestalt eines Bilderbuchs und beschränkt sich auf Hauptpersönlich- 
keiten und -werke. Es ist eine verständnisvolle Auswahl in schöner Darbietung. Man 
begrüßt Bekanntes und weniger Bekanntes in sorgfältigen Aufnahmen und empfängt 
wohlakzentuierte Eindrücke von dem markanten Schaffen eines deutschen Stammes, 
von dem es hier mit Recht heißt, daß in seiner künstlerischen Begabung das bild- 
hauerische Element einen hervorragenden Rang einnehme. 

So locker unverbindlich wie eine solche Blütenlese von Meisterwerken sein könnte, ist 
diese jedoch nicht. Der Abbildungskatalog enthält ein Fundament wissenschaftlicher 
Nachweise, die sich nicht selten zu abgerundetem Ergebnis schließen; der Text, 
der sich die Zusammenfassung des auf seinem Gebiet Wissenswerten zur Aufgabe 
macht, weicht tiefer dringenden Betrachtungsweisen nicht aus. Die Frage nach einer 
Begriffsbestimmung des „Bairischen“ zum Beispiel, die der Titel nahelegt, — welch 
ein verfängliches Problem! — veranlaßt den Verfasser gleich zu Beginn, seinem 
Leser eine Reihe verschiedenartiger Einzelobjekte vorzuführen, an welchen er das 
im Sinne des lokalen Stils Auszeichnende und Unterscheidende in behutsamen Be- 
merkungen zu fassen weiß. Es ist nicht alles spezifisch bairisch, weder der künstleri- 
schen Herkunft noch der bildnerischen Sprache nach, was sich in den Gebieten der 
altbairischen Herzogrümer und Bischofsstädte erhalten hat. Ganz wie in anderen 
Zentren unserer deutschen Vergangenheit zeigen sich auch hier oft Fäden aus 
nachbarlicher Richtung in dem Gewebe des lokalen Schaffens, so daß es erst gegen 
Ende der Spätgotik und unter der Hand großer Meister zu einem einheitlichen Ge- 
bilde erstarkt. Dennoch findet von Anbeginn auch eine unverkennbar einheimische 
Individualität ihren Ausdruck, ein besonderer Charakter des Plastischen nämlich, der 
sich in Hauptleistungen und durch die Jahrhunderte hin immer ähnliche Formen 
schafft. Ihn zu erspüren ist eins der Anliegen dieses Buchs. Daneben kommen aber 
auch die Interessen des Historikers zu ihrem Recht. Man erhält einen geschichtlichen 
Gesamtanblick nicht sowohl nach Jahren als nach wechselnden Gestaltungsformen 
und denjenigen plastischen Kategorien, welche Zeit und Bedürfnis der einzelnen 
Landstriche bedingten. Man erfährt in Kürze, welche Epochen und Aufgaben der 
Entfaltung bildnerischer Kräfte hierzulande günstig waren, in welchen Augen- 
blicken wiederum oberrheinische, oesterreichische oder böhmische Typen und Vor- 
bilder sich als stärker erwiesen, welches Verhältnis überhaupt im Nehmen und 
Geben bestand: scheinbar schlichte Feststellungen, die jedoch den ausgezeichneten 
Kenner verraten; eine wechselnde Darstellungsweise, die jeweils Wesentliches ergreift 
und damit nicht nur den interessierten Laien sondern auch den Fachmann fördert. 
Den Konstellationen der Meisterepoche um und nach 1500 ist eine kurze aufschluß- 
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reiche Schilderung gewidmet, die Entwicklung Hans Leinbergers, in dem der „bai- 
rische‘‘ Charakter eine Erfüllung findet, wird in Hauptzügen gezeichnet. Schließlich 
hält man als Ergebnis der kenntnisreichen Arbeit das Bild einer jahrhundertelangen 
plastischen Produktion in Händen, das ihrer Vielfalt gerecht wird und darum bei 
aller Knappheit Vollständigkeit besitzt. L. Fischel 


R. M. LEMAIRE: Les Origines du Style Gothigue en Brabant. (Les Eglises de l‘an- 
cien Quartier de Louvain, Deuxitme partie, Tome premier). 239 S., 237 Abb. 
Antwerpen 1949: De Nederlandsche Boekhandel. 


Das Buch ist die Fortsetzung des vor über 40 Jahren von dem Kanonikus Raymond 
Lemaire, Professor an der Universität Löwen, dem Oheim und Lehrer des Ver- 
fassers, begonnenen Werkes über die Anfänge der gotischen Baukunst in Brabant. 
Stan Leurs hatte 1922 einen weiteren Band folgen lassen. Beide Werke befaßten 
sich mit der romanischen Baukunst bis zum Beginn der gotischen Rezeption. 
Die vorliegende Arbeit hat sich die Darstellung des „Uebergangs“ zur Gotik 
und der Bildung der typischen Züge der Brabantischen Gotik zur Aufgabe gemacht. 
Vom ersten Auftreten gotischer Elemente an wird die Entwicklung der Baukunst 
in diesem Kerngebiet Belgiens verfolgt bis zu dem Zeitpunkt, in dem die braban- 
tische Schule etwa um das Jahr 1340 ihr charakteristisches Gesicht angenommen 
hat. In diesem Jahre wird der Bau des Chores der Kathedrale von Mecheln be- 
gonnen. Die bisher nur teils durch Einzeldarstellungen bekannte, teils mehr oder 
weniger unbekannte Materie wird zum ersten Male in einen entwicklungsgeschicht- 
lichen Zusammenhang gebracht. 


Zum Verständnis der Eigenart der Kirchenbaukunst in Brabant ist es wichtig, die 
von Lemaire sen. und Leurs herausgearbeiteten Unterschiede der romanischen 
Bautypen zu berücksichtigen: der eine ist, vermittelt über das Maastal, mehr vom 
Rheinlande (Doppelchöre), der andere mehr von Nordfrankreich her bestimmt. 
Dieser Dualismus entspricht der kirchlichen Struktur. Die östlichen Teile gehörten 
zum Bistum Lüttich und dadurch zur Kölner Kirchenprovinz, die westlichen 
zum Bistum Cambray, das seinerseits im Mittelalter von Reims abhängig war, 
während die Sprachgrenze im Allgemeinen das Land von Osten nach Westen 
durchzieht. Auch die politischen Beziehungen spiegelten, bis mit dem Aufblühen 
der flandrischen Städte um die Mitte des 13. Jh. das Land größeres Eigengewicht 


gewann, trotz seiner Zugehörigkeit zum Reich diesen kirchlichen und kulturellen 
Dualismus wider. 


Von der Mitte des 12. Jh. an überwogen indessen rheinisch-maasländische Einfluß- 
ströme (Westbauten von St. Gertrud in Nivelles und St. Germanus in Tienen), 
die erst durch das Eindringen gotischer Formen abgeschnitten wurden. 


Besondere Beachtung verdient die Feststellung, daß die ersten gotischen Konstruk- 
tionselemente in Brabant ebenso spät auftreten wie im Rheinland — trotz der in 
beiden Gebieten verschiedenartigen Voraussetzungen (Wende des 12. Jh.). 
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Die Gründe für das späte Datum der Rezeption sucht der Verfasser z. T. in 
äußeren Verhältnissen, z. B. darin, daß es in den entscheidenden Jahren an Aufträgen 
fehlte, da in Brabant selber kein Bischofssitz vorhanden war, der auf dem Gebiet 
der kirchlichen Kunst hätte führend sein können. Die Benediktiner-Abteien und die 
Stifter hatten ihren Baubedarf in romanischer Zeit gedeckt. Die Zisterzienser- und 
Prämonstratenser verwirklichten ihre Baupläne trotz früherer Gründungen erst um 
1200, also in einem Augenblick, in dem die Gotik im Heimatlande dieser Orden 
feste Formen angenommen hatte, Der erste Abschnitt in der Geschichte der bra- 
bantischen Gotik ist also gekennzeichnet durch Mangel an Einheitlichkeir und 
Selbständigkeit, während die eigentliche Blütezeit von der Mitte des 14. Jhs. bis 
in die Anfänge des 16. Jhs. hinein ein einheitliches Gepräge zeigt, das für die ge- 
samten südlichen Niederlande und darüber hinaus für weite Gebiete der Habs- 
burgischen Erblande maßgebend wird. 


Diese wichtigen kunstgeschichtlichen Ergebnisse werden unterbaut durch die Unter- 
suchung der einzelnen Denkmals. Für die Frühstufe (um 1200) sind es die von 
den zisterziensischen Bauten beeinflußten Landkirchen, für die nächste die Chöre 
von St. Gudula und der Kapellenkirche in Brüssel, die nicht zum eigentlichen 
Thema des Buches gehören. Bei ihnen haben Bauten der Champagne Pate ge- 
standen. 


Im Gegensatz zu diesen offenbar unmittelbaren Teileinwirkungen französischer 
Kunst ist der Stil der großen Kathedralen der Ile de France auf dem Umweg über 
die Rheinlande nach Brabant gelangt. So diente Limburg a. d. L. als Vorbild für 
die Stiftskirche von L&au, namentlich für ihren Chorbau (Einzelheiten des inneren 
Aufrisses sind allerdings belgische Eigenart), 


Die Dominikanerkirche in Löwen (kurz nach 1256) ist anscheinend nach dem Vor- 
bild der untergegangenen Kölner Kirche des Ordens gestaltet worden. Der Grund- 
riß des Chores der Stiftskirche, späteren Kathedrale von Mecheln (um 1340), mit 
seinen sieben Chorkapellen, ist dem des Kölner Domchores nachgebildet, nicht aber 
wie einige kölnische Sonderbildungen erweisen, unmittelbar dem berühmten ge- 
‚ meinsamen Vorbild in Amiens. Beide Bauten haben auf die weitere Entwicklung 
der Architektur des Landes erheblichen Einfluß ausgeübt. 


Anlagetypen im Sinne der Pseudobasilika niederrheinischer Art, daneben nieder- 
sächsische Elemente (Stützenwechsel, Hallenkirchen, Domikalgewölbe), die Lemaire 
nachweist, lassen die Vielfältigkeit der in den Werdejabren der brabantischen Gotik 
entscheidenden Einflüsse erkennen. 


Die vom Ende des 13. Jhs. unter der Führung bedeutender Bauhütten, wie der 
von St. Gudula in Brüssel, immer deutlicher werdende Eigenart der brabantischen 
Gotik besteht vor allen im Anlagetypus und den Proportionen, die von den weit- 
räumigen Beginenkirchen ausgehen. Ihr Prototyp darf in der Beginenkirche von 
Löwen erblickt werden. Diese Denkmale unterscheiden sich fast in jeder Be- 
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ziehung von den gleichzeitigen rheinischen und französischen. Einzelheiten, wie z.B. 
die säulenförmigen Stützen, sind in den Entstehungsjahren der brabantischen Gotik 
zur unabänderlichen Norm für die gesamten Niederlande geworden, 


R. M. Lemaire hat das Verdienst, durch seine sorgfältige und solide Forschungs- 
methode auf der Grundlage der Untersuchungen seiner Vorgänger R. Lemaire sen. 
und St. Leurs ein überzeugendes Bild der verwickelten Anfänge der großen nieder- 
ländischen Kirchenbaukunst der hohen und späten Gotik entworfen zu haben, das, 
wie aus vorstehenden Andeutungen hervorgeht, zugleich einen sehr wertvollen Bei- 
trag zur niederrheinischen Kunstgeschichte liefert. 


Eine besonders begrüßenswerte Ergänzung der Forschung über die Westchorhallen, 
die in den letzten Jahrzehnten betrieben worden ist, liefern die als Exkurs einge- 
fügte Untersuchung und Rekonstruktion der bis auf den Westbau gotisch er- 
neuerten Kirche St. Germanus in Tienen. (Westbau nach Art von St. Jakob in 
Lüttich, ursprünglich mit zwei kleineren Türmen, die im 16. Jh. durch einen 
z. T. pseudoromanischen Zentralturm ersetzt wurden, Zwerggalerie über dem 


Erdgeschoß an der Westfront; Bauzeit etwa 1. Drittel 13. Jh.) 


Weniger eingehend wird der Grundrißß der romanischen Östteile behandelt, die 
mit denen von St. Medard in Jodoigne und einigen älteren Beispielen des gleichen 


‚Typus wahrscheinlich über die untergegangene Anlage von St. Truiden als Derivate 


von St. Gertrud zu Nivelles und St. Servatius zu Maastricht anzusehen sind (kurzer 
Altarvorraum mit Apsis, oder quadratischer Altarraum mit plattem Abschluß, 
rechteckige Querarme, bis an das Ende derselben gerückte Apsidiolen oder quadra- 
tische Nebenaltarräume, bei einigen Beispielen zwischen Altarraum und Apsidiolen 
quadratische Nebenräume oder Türme). 


Vor kurzem hat Lemaire eine Monographie über dieses Baudenkmal veröffentlicht 
(als Manuskript gedruckt), in der er die in dem Hauptband nur teilweise gegebene 
Rekonstruktion auf den gesamten früheren romanischen Bau ausdehnt (R. Lemaire 
jr. De Sint-Germanuskerk te Tienen), Franz Graf Wolff Metternich 
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AUSSTELLUNGSKALENDER 


AUGSBURG 
Staatsgemäldesammlungim Schaezlerpalais 


Ab 23. Juni 1951 in der ständigen Auf- 
stellung wieder öffentlich zugänglich. 


BAMBERG 


Neue Residenz 


Juli—Oktober 1951: Der Bamberger 
Domschatz einst und jetzt. Ausstellung 
von Meisterwerken aus der Bamberger 
Schatzkammer aus den bayer. 
Kunstsammlungen und Bibliotheken an- 
läßlich der 750. Wiederkehr der Heilig- 
sprechung der Kaiserin Kunigunde. 


sowie 


BAYREUTH 


Neues Schloß 


Juli—Oktober 1951: Rubens und die 
Flamen. Meisterwerke aus der Münchner 


Pinakothek. 


BERLIN 


Schloß Charlottenburg 


Juni 1951: Italienische Kunst der Gegen- 
wart. 


Hochschule für die Bildenden Künste 
Juni 1951: Kunsthandwerkliche Auslese. 


Rathaus Schöneberg 

Juni 1951: Plakate werben für Berlin. 
Plakatentwürfe des Verbandes deutscher 
Gebrauchsgraphiker — Landesgruppe 
Berlin. 


Galerie Gerd Rosen 


ab 20. Juni 1951: Graphik und Buch- 
illustrationen von Ottomar Starke. 


ab 10. Juli 1951: Berliner Kunst der 
Gegenwart. 
Kunsthandlung Sagert 


Juni 1951: Berlin, wie es war. Berliner 
Stadtansichten des 17.—20. Jahrhunderts. 


Juli 1951: Aquarelle von Bruno Brandt- 
Pardo. 

Galerie Schüler 

Juli 1951: Aquarelle, Zeichnungen und 
Graphik von Lyonel Feininger. 
Galerie Springer 

Juni 1951: Elde Steeg. Hinterglasbilder. 
Buchhandlung Wasmuth 

Juni 1951: Rudolf Bednarczik. Gemälde 
und Aquarelle. 

Haus am Waldsee 

Juni 1951: Alexander Camaro. Gemälde. 
Juli 1951: Ausstellung der Künstlerge- 
meinschaft „Der Ring“. 

Maison de France 


Juni 1951: Französische Plakate. (Von 
Toulouse-Lautrec bis zur Gegenwart.) 


Juli 1951: Neue Arbeiten von Heinz 
Trökes. 


BRAUNSCHWEIG 
Städtisches Museum 


ab 17. Juni 1951: Riddagshausen. Ge- 
schichte, Kunst, Natur. 


BREMEN 
Kunsthalle 


17. Juni—15. Juli 1951: Erhart Mitzlaff, 
Fischerhude. Gemälde und Farbholz- 
schnitte. 
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En 
1. Juli—12. Aug. 1951: Neuerwerbungen 
der Kunsthalle: Gemälde, Handzeich- 
nungen, Graphik, Plastik. 
8. Juli—5. August 1951: 
Kunst. 


ostasiatische 


BRÜHL 


15, Juli— 9. September 1951: Gemälde 
und Graphik von Max Ernst. 


SCHLOSS CAPPENBERG 


21. Juli—Oktober 1951: Deutsche Kultur 
von der Spätgotik bis zum Rokoko. Leih- 
gaben aus dem Germanischen National- 
museum Nürnberg (veranstaltet vom 
Museum für Kunst und Kulturgeschichte 
Dortmund). 


CELLE 
Schloß 


ab 15. Juli—September 1951: Bildwerk 
und Buchkunst des späten Mittelalters 
(Bestände des Kunstgutlagers Celle; da- 
neben als Leihgabe der erste Tristan- 
Teppich aus Kloster Wienhausen). 


VESTE COBURG 

Kunstsammlungen 

ab 23. Juni 1951: Blütenlese des eng- 
lischen und französischen Farbendrucks 
im späten 18. Jahrhundert. 

DÜREN 

Leopold-Hoesch-Museum 

27. Juni—11. Juli 1951: Das Zeitge- 
nössische Plakat. 

DÜSSELDORF 


Städtische Kunstsammlungen 


Juli/August 1951: Arbeiten des Malers 
Otto Nebel, Bern (im Rahmen: des Düs- 
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seldorfer Museumsvereins) und Chinesi- 
sche Kleinplastiken aus Privatbesitz. (Im 
Hetjens-Museum). 


ERLANGEN 
Universitätsbibliothek 


Juli 1951: Barockzeichnungen aus der 
Graphischen Sammlung der Universitäts- 


bibliothek. 


FLENSBURG 
Städtisches Museum 


Juli 1951: Rudolf Hacke. Kupferstiche. 
(Aus Anlaß des 70. Geburtstages). 


GIESSEN 
Oberhessisches Museum 
17. Juni—8. Juli 1951: Kollektivaus- 


stellung Walter Kröll (Kloster Arnsburg): 
Malerei und Graphik. 


HAMBURG 
Museum für Völkerkunde und Vor- 
geschichte 


23. Juni—29. Juli 1951: Gemälde 
Graphik von Arthur Illies. 


und 


HAMM (Westf.) 
Städt. Gustav-Lübcke-Museum 


10. Juni—1.Juli 1951: Clemens Wiesche- 
brink (Ochtrup): Gemälde. 


HANNOVER 
Kestner-Museum 


Juni—15. Juli 1951: Schabkunstblätter 
von Joh. Gerhard Huck. 


ab 1. Juli 1951: Meisterwerke aus sechs 
Jahrhunderten. 


Per 


ab 30, Juni 1951: Ausstellung Walter 


Gropius und Ludwig Mies van der Rohe. 


in 


HEIDELBERG 

Kurpfälzisches Museum 

24. Juni—31. August 1951: Gedächtnis- 
ausstellung Ernst Thier (zum 150. Ge- 
burtstag des Künstlers). 


KARLSRUHE 

Staatliche Kunsthalle 

1. Juli—30. September 1951: Wilhelm 
Trübner und sein Kreis (zum hundert- 
sten Geburtstag des Künstlers), 


KASSEL 
Hessisches Landesmuseum 


17. Juni—2. September 1951: Aus dem 
Bilder-Magazin der Kasseler Galerie. 


KIEL 

Kunsthalle 

17. Juni—24, Juli 1951: Deutsche Ma- 
lerei des 20. Jahrhunderts. 


KOLN 

Kunstverein 

24. Juni--26. Juli 1951: Bildnisse und 
Selbstbildnisse deutscher Maler und 
Bildhauer in neuerer Zeit. 


LINDAU 

Altes Rathaus 

7. Juni— 25. Juni 1951: Malerei, Gra- 
phik, Plastik. Veranstaltet von der Se- 
zession Oberschwaben-Bodensee. 


MANNHEIM 

Städtische Kunsthalle 

10. Juni—15. Juli 1951: Karl Schmidt- 
Rottluff. Gemälde, Aquarelle und 
Zeichnungen. 

Galerie Rudolf Probst 

23. Juni—15. Juli 1951: Oelbilder und 
Aquarelle von Eduard Bargheer. 


MARBURG a. d. I. 
Universitäts-Museum 

24. Juni—15. Juli 1951: Handwerkliche 
Töpfereien aus Westdeutschland und 
Handwebereien aus Hessen. 


MÜNCHEN 
Bayerisches Nationalmuseum 
ab 30, Juni 1951: Hauptwerke von 


Ignaz Günther. 

Gleichzeitig Eröffnung der neu eingerich- 
teten Abteilung „Kunst der Spätrenais- 
sance und des frühen Barock“. 
Amerika-Haus München 

bis 21. Juli 1951: ZEN 49, zeitgenössi- 
sche deutsche abstrakte Kunst. 

2. Juli—4. August 1951: Amerikanische 
Exlibris. 

20. Juli—20. August 1951: Gemälde von 
van Ripper und Leinfelder (im Ge- 
bäude des Collecting Point, Arcisstr. 10). 
Städtische Galerie 

9. Juni—8. Juli 1951: Werke von Braun- 
mühl, Feigler, Flaig, Himpel, Masiug 
Sappel, Schlichter, Spaeth, 'Theuerjahr, 
Wolf. 

Galerie Gurlitt 

ab 9. Juni 1951: Lithographien und 
Zeichnungen von Odilon Redon. 


STUTTGART 

Kunstgebäude 

15. Juni—15. August 1951: Altchristliche 
Kunst aus Aegypten. 


WUPPERTAL 

Städt. Museum 

23. Juni—29. Juli 1951: Bilder und An- 
sichten von Alt-Wuppertal. 

Studio für Neue Kunst 

23. Juni—29. Juli 1951: Neue Arbeiten 
von Willi Deutzmann (Solingen). 
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w LIE | 
REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 2 { 2 


Errata und Corrigenda zum Bericht über die Tagung „Die Ursprünge der christlichen Basilika“ im 
Maiheft 1951. i 

ZUM VORTRAG BRUSIN und anschließender Diskussion: 

S. 104, Z. 11/12: ,„...das tieferliegende Niveau der Nordhalle‘“ (statt Südhalle). 

S. 105, Z. 12/13: „... Petrus qui Papario unter dem Dom des Helias“ (statt Papavio und Elias). 
S. 106, Z. 13/14: „... als stark abgetreten kann der Mosaikfußboden des „titulus““ nicht bezeichnet. 
werden, allerdings sind die beiden anderen westwärts gelegenen Felder weniger abgetreten. Der in 
der Datierung ungeklärte Zusatz fällt jedenfalls mit Bestimmtheit noch ins 4. Jhdt.“ 

S. 109, 10.6. Zeile v. u.: Mit Bezug auf das von A. Schneider vorgebrachte afrikanische Beispiel 
möchte G. Brusin seine Angaben dahin berichtigen, daß die kleinere Kirche in Aquileia wohl neben 
dem Baptisterium lag, aber nicht in der gleichen Achse wie die größere, da die beiden Kirchen 
einander parallel verliefen. 

ZUM VORTRAG M. STETTLER: ! 

'S. 110, Z.1: „Das Innere der spätrömischen Nischenrundbauten‘‘ (statt spätromanisch). 
Berichtigung zum Aprilheft 

“In der Besprechung von H. Sedlmayr „Die Kathedrale‘, von W. Ueberwasser, ist auf S. 91 nach 
„III. Kathedrale und Illusionsarchitektur‘“ versehentlich die folgende Zeile ausgefallen: ‚Es ist viel 
von der ‚‚Illusionsarchitektur‘‘ der Gotik gesprochen worden, weil sie die Verhältnisse von ...‘“ usf. 


Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Ein- 
sendung von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. 
Bei unverlangt eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder 
Besprechung übernommen. 

Fotonachweis: Abb. 1—4 Castelli, Lübek; 5—8 Archiv des Verfassers. 


Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


Redaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München 38, Schloß Nymphenburg; Direktor 
Dr. Peter Halm, München 2, Staatliche Graphische Sammlung; Prof. Dr. L. H. Heydenreich, 
Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München. — Verantwortlicher Redakteur: 
Dr. Wolfgang Lotz. — Anschrift der Redaktion: Zentralinstitut für Kunstgeschichte 
in München, Arcisstraße 10. Mitteilungen über neue Ausgrabungen zur mittelalterlichen Bau- 
geschichte werden an Dr. Rudolf Wesenberg, Amt des Niedersächsischen Landeskonservators, 
Hannover, Rudolf-von-Bennigsenstraße 1, erbeten. 


Verlag Hans Carl, Inhaber Dr. Hans Carl, Verleger, Nürnberg. — Erscheinungs- 
-weise: monatlich, — Bezugspreis: Vierteljährlich DM 4,50, Preis der Einzelnummer 
DM 1.50 jeweils zuzüglich Porto oder Zustellgebühr. — Anzeigenpreis: Preise für 
Seitenteile auf Anfrage; Anzeigenleiter: E. Reges. — Anschrift der Expedition 
und der Anzeigenleitung: Verlag Hans Carl, Nürnberg 2, Abholfach. Fernruf 
Nürnberg 25475. Bankkonto: Bayerische Creditbank, Nürnberg. Postscheckkonto: Nürnberg, 
Nr. 4100 (Verlag Hans Carl). — Druc Er Dee Buchdruckerei und Verlag G.m.b.H., 
ürnberg 


Das Brevier der Baukunst für den Fachmann und jeden Kunstfreund 


Dr. phil. habil. Rolf Wallrath 


Baukunst der Welt in Stichworten; 
Mit 58 Abbildungen im Text und 8 Kunstdrucktafeln, Sach- und 
Namensregister. 232 Seiten. Taschenformat. Ganzleinen DM 5.80 


Ein handliches, typographisch sehr sorgsam gestaltetes Buch, das neben den Erläuterungen der Reali 
die Bauformenlehre, Baugeschichte und Baustile behandelt. Die Stichworte geben in laser Kürze 
ein abgerundetes Bild, das durch zahlreiche kursiv gesetzte Hinweise auf verwandte Begriffe ergänzt 

wird. Die Abbildungen sind sorgfältig ausgewählt. { 


Neuerscheinung, in den Buchhandlungen erhältlich | 
VERLAG BUTZON & BERCKER, KEVELAER RHLD. 
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